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INTRODUCTION
 
Conversations with african writers (1981) de la Voix de l'Amérique 
liste et présente 78 écrivains africains de l'heure dont notamment E. 
Mphahlele (Mrique du Sud), G. Oyono Mbia (Cameroun) et N. Sithole 
(Zimbabwe) 1 : L.S. Senghor en est absent. II en va de même du 
Théâtre au XX, siècle (1989) de Christophe Deshoulières qui 'évoque tant 
G. Apollinaire et A. Artaud que S. Reggiani , A. Ubersfeld et K. Yacine, 
parmi six pages de noms de personne dont le génie se rattache au théâtre2. 
La prestigieuse encyclopédie intitulée Les Voies de la création théâtrale 
(I970) oublie, elle aussi, L.S. Senghor lors de la présentation de son propos, 
pour lui préférer B. Brecht, A. Césaire, ou E. Barba3. Senghor, dramaturge, 
paraît ainsi plutôt secondaire, en même temps que Senghor, écrivain. En 
l'état actuel de la bibliographie, il n'est pas attesté que la luxueuse revue 
spécialisée «Art-press» qui paraît à Strasbourg avec un concours du Centre 
National des Lettres, ait déjà pensé à insérer le grand auteur sénégalais dans 
ses colonnes, tel qu'on peut le constater avec le numéro spécial publié sous 
une thématique englobante et vaste: «le théâtre, art du passé, art du 
présent», pour la saison 1989-19904. La très populaire collection Poche
l'ignore étonnamment alors qu'elle honore bien Birago Diop. 
1. Nichols, L. (1998), Conversations with african writers. Interview.f with tWenty-six african 
authors, Washington, Voice of America, 302 p. 2. Deshoulières, C. (1989), Le Théâtre au XX' siècle
Paris, Bordas. 223 p. 3. Jacquot, J., Bablet. D. (1970). Les Voies de la création théâtrale. Paris, CNRS. 
tornes 1 et II, 
 347 p. et 349 p. 
4. Tbéatre National de Strasbourg, «Le Théâtr; : art du passé, art du présent». (in) «Art-press». 
 1990. horS série n° 10. 
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Il n'y a en fait là que pire et pure erreur. Reconnu et couronné par 
l'Académie Française et le «saint aréopage» des Immortels, publié par la 
très sélective édition du Seuil, le poète-président ne saurait en réalité passer 
à un rang mineur, encore moins passer inaperçu et être rangé aux oubliettes. 
Il suffirait de pratiquer une lecture croisée de son œuvre pour comprendre 
que ce soit lui et rien que lui que l'écriture en français a, jusque-là, cru 
devoir consacrer pour l'éternité. Dans une grande et fastueuse éclaboussure 
de jeu harmonieux des contrastes, au niveau de ses intuitions socio-
politiques comme de ses réactions humaines, magicien du verbe et pionnier 
du sentiment et de la fierté nègres, il est senti et reçu partout et par tous 
comme un authentique feu d'artifice, un bouquet de génie au sommet de 
l'écriture dans un français qui a du mal à se satisfaire de la pudeur de n'être 
que «francophone»5. Il est une exception d'écriture, un des rares écrivains 
africains, pour ne pas dire le seul, en l'état de la connaissance, qui, de son 
vivant déjà, mérite amplement, sans le forcer ou le solliciter, un hommage 
appuyé de l'opinion internationale des savants, spécialistes et hommes de 
culture de renom, : Senghor, en 1976, lors du soixante-dixième anniversaire 
de sa naissance, et plus de 20 ans avant sa mort, a eu droit à un monument 
en forme de littérature. Fait hors du commun et sUITéaliste dans un sens ! 
Il suffirait en effet de parcourir d'un œil quelque peu averti ne serait-
ce que les deux poèmes dramatiques du sérère polymorphe, pour 
apprendre avec M. Marangoni qu 'un texte dramatique permet de répondre 
à la question Comment on regarde un tableau (1950)6, de prendre la 
mesure du génie très concentré de l'auteur. Chez un poète comme lui, par 
tradition et par vocation. par appel de la modernité, écrire n'est rien moins 
qu'un capiteux festonnement de vues et de visions, un enivrement 
5. Opinion d'un spécialiste réputé de la plume senghorienne. Pierre Tchoungui, de l'Ecole Nonnale 
Supérieure de l'Université de-Vaountlé-I ~Ce mcable comporte une connotation qualitative et une 
nuance restricrh'e qui ne .murait com'enir à être des sommets de la langue 
française. Agrégé de grammaire au titre français. fine fleur du Lycée Louis Legrand comme les plus 
éminents de sa générarion. Chef d'état remarquable elltre plusieurs et Conférencier émérite. il ne 
provoquerair que de Ut gêne en être rangé, on aurait dit. naturellemenr. comme modestement et 
discrètement. parmi nombre d'écril'ains qui, à défaut d'appartenir comme lui au Weux Conrinent. 
auraient sans doute beaucoup appris dans ses ateliers d'écriture). (Propos recueillis le 12 avril 2 0031 
6. Marangoni, M. (1950), comment on regarde un tableau, Neuchâtel (Suisse), Ed. du Griffon. 
 
des choses vues et entendues par l'émotion imprévisible et la stylisation
de la vie. Le moindre regard circulaire et en fondu-enchaîné de ces deux
poèmes dramatiques, petits en volume et immenses en signification et en
signifiance, démystifie, iITadie et magnifie l'intuition fantastique de
l'auteur qui n'y prononce jamais le mot, à travers la qualité du peuplement
(1) de son univers; célèbre le cadre d'évolution des êtres et des choses,
pour en faire à chaque instant un réel moment d'incandescente existence
(II). Il explose enfin, dans une fête et finalement une dérive organisée des
sens et des essences qui emporte la flamme dramatique dans une sorte de
sarabande qui innove et dématérialise le texte écrit à l'ombre de l'oralité
(III). On a l'impression que l'écrit baigne et prospère au
voix de l'imaginaire (1974) de F. Laplantine et de son esthétique
psychopathologique7 (IV). L'option prise semble être, avec R. Garaudy,
de sonder la dialectique de la société: l'intelligence des signes et alors
tout en symboles et de ce fait pratique, sans en faire profession, l'école
préconisée par Esthétique et invention dufutur (1968)8 (V). Sans doute et
dans la tradition des grands ouvriers et des mystiques de la'plume, Senghor
conçoit-il le projet grandiose que Chénier, Chateaubriand et Robbe
ont en partage: la création et la popularisation des mythes9 (VI).
 
1- UN THÉÂTRE DE RESSERREMENT SCÉNIQUE
 Chez Senghor, les œuvres les plus proches de la dramaturgie 
classique des J. Scherer et autres spécialistes de l'exégèse sont «Chaka», 
dans le troisième recueil dénommé Ethiopiques, et «Elégie pour Aynina
Fall» qui est tiré de la collection titrée Nocturne
l'indépendance du Sénégal, à la source du destin unique de l'auteur de 
génie: à la fois et en convergence absolue, écrivain, philosophe, homme
politique, anthropologue et mage des cultures. Si, les dates fournies par
les Editions du Seuil, sont exactes, il y a comme une respiration de cinq
années entre les deux moments poétiques et dramatiques: le chiffre cinq 
n'est sans doute pas sémiotiquement gratuit en la circonstance. II traduit 
intuitivement et tout à fait pertinemment la totalité dans 
de l'auteur. Un assemblage de poèmes joue avec l'hétéroclite et inclut
 
7. Laplanline, F, (1974), Les Trois voix de l'imaginaire, Paris, Editions Universitaires, 226 p. 
8. Garaudy, R. (1970), Esthétique et invention du futur, Paris, UGE, 446 p.
9. AJbouy, P. (1968), Mythes et mytlwlogies dans la littérature française, J.>aris, Annand Colin,
340p 
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harmonieusement un écrit en forme de pièce théâtrale. II n'y a plus 
dissemblance là où il y a différence. 
Le théâtre s'unit à la poésie, en tant qu'art total, occasion de 
visualisation optimale de la vie, sous des formes syntagmatiquement 
diverses et paradigmatiquement riches, parce qu'en même temps les plus 
émouvantes et les plus inattendues.. L'exotisme interpelle et enrichit le 
projet d'écriture: le champ/chant d'expression est le premier argument 
fantastique chez les personnages que l'on rencontre dans ce qui tient lieu de 
pièces théâtrales chez Senghor. A l'univers foisonnant des familles 
africaines avec leurs foules de femmes et d'enfants, de parents plus ou 
moins parents, de fêtes et de joutes oratoires bigarrées et interminables, 
Senghor fait face un univers strictement sobre et circonscrit, à quatre 
protagonistes. Le parallélisme des formes semble une règle d'écriture: 
l'abondance et la pléthore sont remplacées par un peuplement plus resserré, 
plus près de la logique de l'action scénique et non de l'environnement 
prosal'que et quotidien des différents intervenants. La création théâtrale est 
une technique de distanciation, ou comme dirait Michel Butor, de 
«modification». 
II s'agit d'une création picturale, et non d'une imitation, d'un chef 
d'œuvre relevant de Vitruve ou de Pline Le Jeune. Un véritable artiste, du 
moins pour autant que l'art moderne soit en cause, ne saurait se laisser aIler 
au figuratisme, à l'art réitératif de la photographie, optiquemem stérile. 
L'artiste a pour mission de savoir et de pouvoir, à son niveau et selon son 
génie, continuer la création, enrichir l' œuvre de Dieu ou, pour parler de 
manière plus ouverte, l'état de la nature. Autrement, sa présence dans l'art 
est superfétatoire, inutile, sans plus-value, sans valorisation de son talent, 
sans apport, ni mérite de son génie humain propre. 
 UN THÉÂTRE DE L'IMMATÉRIALITÉ ET DE LA DISTAN 
 
Ensuite, il y a la forme et la diversité des individualités intervenant 
sur scène. La notion de personnage est ici exceptionnelle : on ne voit dans 
chaque cas qu'un personnage individualisé, Chaka ou Fall. Cette notion est 
actualisée et remplacée par une existence dramatique pure : «la Voix 
Blanche» et ses avatars. Condamnant en pratique ce que Peter 
 
Brook appelle le «théâtre bourgeois» 10, il ne s'agit plus de s'identifier et de 
se réverbérer, comme de plonger fallacieusement et artificiellement dans les 
joies et délectations de l'érudition, finalement de quëlque chose d'autre que 
le spectacle: dissimulation, ou la simulation. L'écriture senghor
pieds joints par-dessus le théâtre dit sacré, pour s'exercer au «théâtre 
brut»lI. En ayant recours à des personnages fantomatiques et de pure 
invisibilité, la scène tente d'approcher et d'atteindre les actions des hommes 
par le vrai, l'immuable, le direct, et, somme toute, l'essentiel. La 
distanciation est vécue comme une obligation morale et un impératif 
psychologique: mort, le théâtre bourgeois est parti avec l'illusion que tout 
spectateur est un grand enfant s'ignore. Sorti du romantisme dé
de mettre en œuvre de nouveaux spectateurs, conscients et responsables, 
capables de procéder à des recherches personnelles et de tisser leurs propres 
visions et convictions. L'art théâtral, au sens créatif et élevé du terme, n'est 
pas un simple jeu d'identification, mais d'inventivité et de valorisation de 
l'intelligence, donc, de la facuIté de pensée. . 
Par l'intervenant immatériel dont il s'agit, l'objet artistique sonde et 
illumine l'être humain, de chair et d'os, en autre chose de plus s
volatile et de sonore. Comme cela est évident, ceci ouvre manifestement la 
voix/voie d'un «élan fougueux vers un certain idéal», vers des valeurs et des 
vérités impérissables, hors de la contingence et de l'accident12. La voix 
démultipliée et portée à l'infini du «chœur des jeunes filles» et du «chœur 
des jeunes hommes» est une procédure de «monstration», de figuration du 
tératologique, la voie principale de la célébration portée aux nues et aux 
dimensions de l'universel. Ces manifestations évoquent
toutes sortes d'assimilations et de similitudes que les réminiscences 
bibliques de l'écrivain ne sont pas sans allumer de feux extraordinaires: 
«Dieu créa l'homme à son image et à sa ressemblance», dit la Bible.
Souvent, les faits mystiques et les êtres ésotériques, chrétiens et païens, ou 
seulement héroïques, fourmillent dans l'uni vers poétique et le monde 
dramaturgique qu'il s'agit de scruter, pour traduire dans les faits le di vin, la 
grosse part d'irrationnel, l'énergie incommensurable qui innerve 
condition. 
10. Brook, P. (1977), L'espace vide: Écrits.sur le théâtre, Paris, Seuil, pp. 25- 63. 
93-131. 
12./d., p. 100. 
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III. THÉÂTRE DE RÉAPPROPRIATION DE LA PAROLE 
L'univers africain, en se réappropriant la parole à travers l'acte 
poétique, «poème dramatique» ou «poème», tout court, restitue à l'essence 
humaine et chamelle une enluminure spirituelle, extatique, surnaturelle, 
hors du commun. L'écrivain, bien connu, de chair et de sang, se transmue 
en un véritable créateur, en une sorte d'entité capable de donner corps et 
vie, sang et sens à des entités, sons et vies de valeurs et porteuses 
d'humanité. L'écrivain est loin d'être et de se résumer en un écrivant, même 
habile et talentueux, en un simple serviteur d'une cause, à la merci d'un goat 
ou d'un air de saison: il vise à être un héraut, grâce à son art ; à résoudre un 
problème d'existence, pour lui-même et pour les autres; à se métamorphoser 
en génie du verbe, mieux peut-être, par le verbe. 
Ceci est «dramatique», parce que ceci pousse et invite à l'action, du 
drama». Les intuitions, idées et convictions qu'il véhicule, chante 
et médiatise, sont des ferments de transformation de la vie, des rappels et 
des appels de la vie dans différentes et nombreuses instances de celle-ci. Au 
théâtre d'identification, de reproduction des faits, situations et figures fixés, 
figés ou célébrés, soit par la légende, soit par l'histoire objective, soit par un 
précipité de la conscience collective ou mythe, et au théâtre de simple 
érudition, intellectuel, prétentieux. et factice, succède un théâtre de 
socialisation, de «dramatisation», où chaque être, chose ou situation, est une 
protubérance d'action, une mise en problème du fait humain. La question 
n'est pas la répétition, la reproduction fidèle et finalement inutile, 
l'exactitude et la ressemblance, mais leur signifiance, leur tonicité 
significative. lissé même dans des faits d'une inexactitude patente, ou 
sculpté dans les contreforts d'une invraisemblance objective. le théâtre 
nouveau semble mu par un liant d'émotion, une linéarité palpable de vie qui 
est partout «dramatique» 13, explosion de tension psycho-morale, 
xplique J. Fanchette dans Psychodrame et théâtre moderne (1971) : 
 
La représentation (ce qui redonne à voir, ce qui réactualise quelque 
chose frappé malgré tout du sceau de l'irréversibilité) permet l'exorcisme, 
l'envoûtement et le désenvùûtement14 
Brecht, B. (l967), EcriTs sur le Théâttre, Paris, L'Arche, "PeriT orgl/non pour le théâtre», pp. t2-]3 
Fanchette, J. (1971), P.rychodrame el Théâtre moderne. Paris, Suchet/Chastel, 
 
Chaque œuvre artistique chez Senghor est une incita
un stimulus: moment de mise en scène, volonté de participation, fina
donner à penser, à comprendre et à imiter; épure de la conscience humaine, 
anticipation. Elle est évocation-création, signalisation et inflexion, balisage, 
projet, itinéraire. L'action n'est pas un jeu d'enfants ou de naïfs, mais, 
véritablement, une opération susceptible d'être «dramatique», une voie/voix 
ou aventure d'intériorité, un axe de convulsions et de sensations: rejoignant 
ainsi R. Caillois dans son Babel (1978), les intuitions de vie, de mort, de 
doute, de panique et d'angoisse que l'on rencontre chez Senghor sonnent et 
résonnent avec stridence comme des choix de vie, des ponctuations de 
valeurs et d'options qualitatives, face aux secousses et truculences 
l'existenceI5. On questionne non un accident et un «quidam» 
persollae et solitaire, Néron, Brutus ou Britannicus, les amours de Pyrrhus, 
les fadaises d'Oronte ou d'Orgon, mais l'Homme, Hominien,un corps de 
valeurs d'intégration. L'écriture dramatique en forme poétique d,evient une 
voie de problématisation de la relation de l'Homme avec la société, une 
occasion de «re-création», une «poïesis». La négritude, le socialisme, la 
liberté, la foi chrétienne, la mission artistique ont chez l'auteur un re
de force de vie, d' intentionalité actantielJe, de capacité de transformation
de la vie. A travers le théâtre senghorien s'élabore avec Brecht un théâtre 
qui produit, emploie, invente et engendre les idées et les sentiments qui 
jouent un rôle dans l'amélioration et la transformation du champ social. En 
d'autres termes. 
 
«Tollt ce qui importe aux spectateurs dans ces salles, c'est de pouvoir 
échanger un monde pleill de contradictions contre un monde harmonieux, 
un monde pas spécialement connu contre un monde rêvable»16
 
IV- THÉÂTRE ET THÉORIE DE LA RELATIVITÉ HISTORIQUE
Il faut que ce champ puisse être caractérisé dans sa relativité 
historique. C'est cela que Jacobi appelle un «mythe» : la rupture avec 
l'habitude de dépouiller de leurs différences les différentes structures 
sociales d'ères révolues. Défaites, dépouillées de leur gangue de réalité 
vécue, figée et fixe, celles-ci ressemblent toutes plus ou moins à la 
15. Caillois, R. (l978}, Babel, Paris, Gallimârd, pp. 157-161. 
16. Brecht. B., ÉcriTs sur le Théâtre, Perit organon pour le théâtre. p. 22. 
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nôtre; laquelle, du fait de cette opération, prend l'air d'avoir toujours existé, 
d'être tout simplement éternelle17. L'univers de Senghor ne va pas se 
contenter d'être habité, traumatisé ou non, par des êtres ordinaires, 
homoïdes, de ressemblance et de parallélisme à l'espèce connue et terreà-
terre, anthropomorphes prosaïques. La vie s'y lit à l'ombre de Baudelaire, 
du «prince des nuées» ou de la poésie, entendue au sens premier du terme. 
Quel que soit son domaine d'expression, comme dans le poème 
«Elévation», l'écrivain y est une sorte de zombie, d'extraterrestre, de 
bizarrerie, d'abstraction et d'être surnaturel. 
qui plane sur la vie, et comprend salis effort Le 
langage des fleurs et des choses muettes18 
Le regard du poète vogue d'images en images, dans l'inédit, 
l'ineffable et l'insoupçonnable, même lorsqu'il s'agit de l'histoire 
événementielle et sciento-objective comme avec l'épopée de Chaka, le 
mythique chef zulu. Le vécu théâtral, spectaculaire et spéculaire, va audelà 
du sensible et transgresse le vécu possible, matériel et physique. Du coup, 
les expressions et termes rares deviennent fréquents, le français le plus 
hexagonal fleurit de mots et de sonorisations ésotériques et sénégalaises. La 
langue à donner en spectacle plonge dans l'immensité babélique des parlers 
du monde, pour produire le «poïétique», un mode de communication fait 
essentiellement de recherche d'expressivité19. L'histoire qui aurait pu 
paraître banale, d'un chef syndicaliste dénommé FaIl, subit, grâce à ce 
nouveau verbe, des métamorphoses bouleversantes d'émotion et de tension. 
Il chemine, impérial et souverain, en Divinité du verbe, par les vertus de la 
parole, de la même manière que lorsqu'il scrute et lèche l'image 
apparemment quotidienne de n'importe quel être ou phénomène, sénégalais 
ou non. «Phantasmer» ne produit plus des êtres ayant une acception 
athologique: ils désignent l'art entièrement libéré, la capacité de faire des 
images, de-visualiser la vie, de penser avec des effets concrets, de se faire 
des idées plus ou moins en lien avec l'ici et maintenant. Grâce au poème 
dramatique, l'écrivain se fait capable d'enrichir, souvent de manière folle et 
douce, la pensée et la réalité20. 
p. 24. 
18. Baudelaire (C), Le.f Fleurs du mal, (in) Œuvres complètes. «Élévation». p. Il. 19. Senghor 
op. cir., pp. 4274-30. 
20. Mathé. R. (1985}, L'Eiolisme, Paris, Bordas, pp. 32-46. 
 
Comme l'expliquerait l'Art fantastique (1961) de M. Brion. Senghor
explore et explose les limites des convergences insolites: il confère à la
platitude du vécu, du connu ou du déjà vu. une épaisseur de réalité
inépuisable, grâce aux facéties du merveilleux. Il modifie l'ordinaire et
la platitude de l'événement grâce à un procédé antique et essentiel: la
distanciation. Chez lui, en effet, 
 Les anciens effets de distanâation soustraient entièrement ce qui 
est reproduit à l'intervention du spectateur; en font quelque chose
d'immuable; les nouveaux n'ont rien de bizarre en soi, c'est le regard
non scientifique qui appose le sceau du bizarre sur ce qui est étranger21.
Le phénomène est savant, quasi magique, au sens étymologique,
c'est-à-dire, supra-naturel, ou ésotérique, il fige tout dans la généralité
l'immuabilité, l'absolu et l'immutabilité: 
Rester fidèle à la réalité des formes, à l'exactitude analytique des
  détails, reproduire celcc-ci avec la même application que les maî
anciens apportaient à la définition plastique d'un objèt 
même temps, saturer cette réalité de tout le mystère qu'elle contient: en 
exprimer le merveilleux intrinsèque, tel qu'il s'avoue dans les phénomènes 
oniriques. doté d'un coefficient de fantastiqut qu'il n'a
pas à l'état de veille; scruter les visages des visiteurs nocturnes,
interroger les apparitions de l'ombre, explorer ce que cache aussi. dans 
son intense réverbération, le grand soleil: tenter les prodiges de la 
lumière llOiré2. 
 
A partir de ce moment là, chez un poète, les faits. personnages. 
situations et réalités habituellement référentiels reçoivent un caractère 
essentiellement codique. d'instrument de communication et de force de 
mise en forme des sens. Comme le précise Senghor lui
rechercher moins le réel et l'histoire, que le surréel et le sous
l'historique. Les personnages changent de matière et de vocation: ils se 
traduisent sémiotiquement en «plusieurs voix», ou paroles. L'imma
térialité, la fugacité authentique, les sons, les interventions et répliques des 
différents protagonistes reçoivent effectivité et substance: le sens de
plusieurs chants ou tonalités du récit, tandis que le silence et le chahut des 
conversations, de même que les disputes et tumultes intérieurs du
 
21. Brecht (B). op. cit.. p. 27. 
22: Brion, M. (1961}, Artfantasrique, Paris. Edit. Albin Michel, p. 274. 
. 
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quotidien se transmuent en une modalité inhabituelle, plus nuancée, 
contrastée et harmonieuse, en «fond sonore de tam-tam funèbre» ou d'un 
autre instrument de musique. Chaka, l'Homme, ne parle plus: il chante, 
poétise tout et se laisse aBer à des expansions et intonations de voix qui 
stylisent la parole éternelle, inusuelle, plus près de la recherche de la forme 
que de celle du fond, plus soucieuse du beau que de l'utile. Chaka ne 
s'entretient plus avec des êtres de nature humaine et ordinaire, en langue 
ordinaire, mais avec des êtres fantomatiques, plus proches du 
fantasmagorique et de la fiction que du vrai, même grand et légendaire. Il 
utilise des modalités de communication hors du commun: «la voix 
blanche», le «tam-tam d'amour», «le coryphée», «le chœur», «à plusieurs 
voix», «pour un gorong : rythme funèbre», «pour deux dyoung-dyoungs : 
rythme royal»23. Dans l'esthétique moderne, depuis Hegel, «tout ce qui est 
vrai n'est pas réel et tout ce qui est réel n'est pas vrai» : l'irrationnel 
intervient massivement dans l'histoire. L'histoire, de Chaka ou de rail, se 
résout en un capiteux conte ou légende féerique, où l'écriture dramatique 
côtoie sans cesse le rêve, à dormir debout comme à dormir, tout court, 
couché. C'est le même peuplement que l'on rencontre et finalement retrouve 
l' «Elégie pour Aynina Fall»24: le monde qui en vaut la peine est 
bondé d'êtres et de faits proches du mensonge, de l'impossible-réel, de 
l'invraisemblable palpable. Grâce à un langage mystérieux d'instruments de 
musique hérités du génie ancestral, points de jonction des anciens et des 
modernes, des vivants et des morts, et points de rencontre aussi des 
civilisations du verbe et de l'écrit, le théâtre dépasse le théâtre des 
marionnettes. Il ne s'agit guère d'artifices, de surajoutés ou de créations sui 
generis, risquant de dénaturer le discours traditionnel, mais d'objets 
habituellement véhiculaires ~e messages et de génie artistique, en même 
temps que de beauté sonore. Le théâtre réhabilite l'instrumentation et 
l'esthétique autochtones, en même temps qu'il se réapproprie l'expression 
artistique antique, en esquissant un spectacle d'un genre nouveau ef 
pourÎim-totalement révolutionnaire. Désormais, chaque acteur doit pouvoir 
être un musicien, un artiste autre que dramatique, et, hypostasie du poète, 
un instrument de musique, un témoin et un héraut des problématiques 
émouvantes des peuples nègres. 
23. Senghor (L.S.), op. cir., pp. Il 8. 126,209, 210-213.  
pp. 209 - 215. 
 
La vie n'a plus d'épaisseur propre, d'opacité
plus de consistance historique, irépétable, humaine, périssable. Elle 
s'apparente aux ombres, aux mythes de la Caverne de Platon. De 
«h)pocryptos», grec, le masquella pièce de théâtre simule et dissimule à la 
fois les accidents de l'histoire, pour aider l'intelligence ou génie de l' 
homme, en vue du renouvellement de 1 'histoire. Elle appelle et interpelle, 
reproduit et sonde les profondeurs abyssales de l'existence. Chaka, en tant 
que vécu et schéma poétique, est dorénavant plus que Chaka, une hypothèse 
réinterprétée, modifiée, enrichie d'existence, un fait extraordinaire et 
inhabituelle, surprenant et de sorcellerie, en somme, une entité qui chante et 
éructe la vie, rend compte et raconte le prosaïsme du vécu humain sur un 
ton d'étonnement, présente avec beauté jusqu'aux pires laideurs, «re
montre de manière originale les différents côtés ou aspects de la vie. La 
voix qui dit Chaka postule et prédique une voie d'existence, une façon de 
donner vie et existence à la création et aux créatures de la plate réalité. Les 
êtres, les faits et les choses, comme les situations de la scène deviennent 
tous des modalités d' exi~tence, des choix agissants de valeurs, des signes 
philosophiques, des symboles existentiels. 
La scène n'est plus jeu mimétique, procédé optique de miroitement 
et de réverbéralion. Il ne lui SUffil plus de se «promener le long d'une 
route», de céder au chatoiemenl de l'histoire, objective ou mythologique. 
Elle est poésie, création. mise en relation magique par le ve
transsubstantiation par le «nomo», «re-création» par les sons et les images. 
par le dire et le sentir. Chaka, mort, sans corps, ni vie, est, comme miracu
leusement, Chaka vivant, du moins. Chaka-fantôme. Conscient de ne plus 
être enfermé dans la profanation et les limites de la chair, il s'exprime. 
comme L'albatros, sur un mode supérieur et de la manière la plus sensée
comme de la plus sensible, en-deçà et au-delà du français appris, du 
français courant, du français classique et du français dit facile.
français de Senghor prend un envol au-delà de la norme et de la relation 
saussurienne : il conjugue et confond les espèces de la nature de la langue 
française comme les modes d'existence. Au comble de la fantaisie, la
scène théâtrale apparaît dans ce contexte habitée et animée par des êtres 
étranges, parce que étrangers, bizarres, sans vie et pourtant pleins de vie 
scénique, artistique et idéologique. Chaka est simultanément et 
harmonieusement un vivant-mort êt un mort-vivant, conscient et fier de
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. On tangente résolument l'impossible et l'indicible, voire ce que 
Moura (J.M.) appellerait le «voyage des genres», ou la déroute des espèces, 
autant «l'exotisme de la rêverie»26 que l'esthétique de l'altérité27 et du 
THÉÂTRE ET MYSTIQUE DE LA VIE 
Dans la même scène, les êtres vivants-morts, comme Chaka, 
rencontrent et se nourrissent des êtres-morts fiers et contents de l'être, 
comme Nolivé, 
la bonne-et-belle fiancée. Au cœur de beurre aux yeux de 
pétales de nénuphar; aux paroles douces de sources28. 
 
Voilà, comble d'humour noir, une femme, consciemment et 
consciencieusement morte, soustraite à la vie et réduite à l'état de fantôme, 
mais nimbée d'azur et d'or! Elle a une existence-au passé, mais pas une 
existence passée, désormais inutile, annihilée: elle est un paradoxe vivanl et 
innerve la vie des vivants dans ce statut évanescent et immatériel. Elle est 
pression d'un sommet de fermeté et de virilité pour Chaka, un summum 
de conscience et une quintessence de la valeur de l'Afrique et de l'Homme. 
A la dramaturgie des vivants morts, Senghor substitue de manière 
chiasmatique celle des morts vivants, exemplaires, éternels: 
Je ne l'aurais pas tuée si moins aimée. 
Il fallait échapper au doute 
Al' ivresse du lait de sa bouche, au tam-tam lancinant de 
la nuit de mon sang 
A mes entrailles de lavesferllentes, aux mines d'uranium 
de mon cœur dans les abîmes de ma Négritude29. 
L'écriture dramatique plonge et s'ébroue fortement dans le monde de 
l'insolite et des êtres de l'au-de-là parfois au premier degré, comme Chaka; 
mais bien parfois aussi au deuxième degré, comme Nolivé; ou 
 
au troisième degré enfin, enfouis et éternellement dans l'anonymat, comme 
ces «millions d'hommes» et ces «régiments entiers des femmes lourdes et 
des enfants de lait»30. Au paroxysme de l'étrange, la dramaturgie accède au 
symbolique: Chaka inaugure et consacre un type d'existence, par et d
mort. Il fait expérimenter et goûter la mort démultipliée, la vie par les 
diverses et multiples morts des autres. Dans ce sens, le monde est peuplé 
d'êtres qui souffrent métaphoriquement et qui peuvent clamer devant la vie: 
tout «printemps» est «prétemps». Quand il nomme et appelle les choses du 
passé et les éléments de son monde enfantin, il désigne et prophétise ceux 
de ce monde qui doit naître de leurs cendres, comme l'indique l' 
à Senghor dans le texte intitulé «Césaire reçoit Senghor»31 
«La souffrance devint mon lot, celle de la poitrine et de 
l'esprit»32 
Dans un mouvement ascensionnel où gît et prolifère le passé, 
historique ou légendaire, effectif ou fictif, l'homme devient christique à 
défaut de se faire résolument et uniquement chrétien. Comme Chaka, 
Aynina Fall conjugue l'immanence du quotidien au singulier et à 
l'intangible du complexe sacrificiel. Le tragique est sans tragique, hymne de 
joie et de bonheur, voie par laquelle on accède à l'honneur le plus grand et 
au bonheur le plus élevé. Sans en arriver à hypostasier la sainteté. ils 
permettent de restituer au personnage de théâtre une réalité psycho
dramatique, susceptible de révolutionner le complexe historique des êtres et 
des choses. Le jugement de l'histoire n'est plus ce qui compte, comme pour 
Chaka blâmé, honni et incompris à la suite des horreurs qu'il a été amené à 
semer. Les surhommes, les personnages surnaturels ont droit à une «sur
histoire», à une réévaluation-valorisation qui contredit et dépasse
l' histoire. Leur existence dépasse, par la signification de celle
'histoire. A celle des apparences Senghor demande de faire place à celle des 
profondeurs des effigies. La psychologie de Yung vient remplacer celle de 
Freud, la conscience de l'histoire vient de se substituer à l'histoire.
26. Moura. J.M. (1992). Lire l'exotisme. Paris, Dunod. pp. 5.10. 27./d., p. 
28. Senghor, L.S., op. cit., p. 118. 
 
30. Id.. p. 120. 
31. Homnlllge à Léopold Sédar Senghor, Paris, Présence Africaine, 1976, p. 45/47, 425 p. 32. 
(L.S.). id., p. 125. 
Il 
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VI . HUMANITÉ PLURIELLE ET HUMANISME PROFOND 
A l' occasion de cette pérégrination, Senghor et à travers lui la 
dramaturgie poétique accèdent à une existence trivalente, mystérieuse, 
mystique, par la sensation, la sensibilité et le sens. L'être humain a 
désormais accès à une possibilité de dédoublementétrange et quasi 
ssible. Il a une existence chamelle, une existence spirituelle, et une 
existence qui se confond à sa densité historique. Cette tridimensionalité 
ou postulation trinitaire en fait une réalité irréelle, tératologique, qui, à la 
fois, fait peur et fascine, exactement comme Chaka et Aynina Fal1, vivants 
ou morts. L'Africain, l'Homme est un être par la sagesse, c'est-à-dire, 
par la foi et l'adoration, ainsi que par l'espoir de vie dans l'au-delà, en 
somme, par ce que Senghor appelle «la souffrance acceptée d'un cœur 
Les êtres qui parcourent cet univers sont tous des «êtres-vivants 
en_promesse-de-plénitude», des projets, des êtres de projection, des futurs 
êtres, des transitivités. A la manière du Fils de Dieu, célébré et popularisé 
par la voix évangélique, Chaka et son contraire, La Voix Blanche, n'ont 
d'existence que dans une vie transfigurée, déshumanisée, de transport 
par les valeurs étemel1es et désincarnées, spiritualisées, rédimées, 
modifiées par la Volonté et la Grâce du Tout-Puissant et de l'Eternel. On 
entendrait volontiers résonner ici les derniers mots de l'hommage ému 
que lui réservait Aimé Césaire en 197634. Chaka ne sera jamais Chaka, en 
chair et en os, perçu au niveau des apparences ou du hic et nun, mais, un 
Chaka, différent et supérieur. Les personnages dramatiques 
requièrent un supplément d'âme et d'humanité, un superlatif de sensibilité 
et d'intelligence. Ce supplément d'essence conduit à l'héroïsme, entendu 
au sens épistémologique du terme, à un statut de demi-dieu, pour tout 
ire. de surhomme. 
A ce stade d'évolution, le poète, non le savant, mieux, le luminaire 
sénégalais, d'une part, met en convet:gence des choses reçues comme 
incompatibles, le paganisme grec et le christianisme moderne, et, d'autre 
part, entonne à un moment tout à fait inattendu un Te Deum enjoué au 
dialogue, à l'intelligence, inter-legere ou inter-ligere. En tant qu'esprit 
et en tant qu'acte, celui-ci35 se manifeste à travers l'amour sans frontières 
 
entre les peuples les plus éloignés et étranges les uns po
théâtre utilise son champ tellurique et civilisationnel des personnages 
d'Afrique pour opérer l'un des voyages les plus éthérés de l'intelligence, de 
la compréhension du statut d'homme: l'homme-héros et l'homme
manifestation et manifeste de la valeur du peuple nègre, à la fois signe et 
symbole dans lesquels nègre n'est pas synonyme de 
suggère fortement pourtant leur étymologie. On aboutit à un sommet où la 
nature de l'homme se subsume dans un doute identitaire. dans 
qui se mord la queue: 
Hèmais de tines hèmeis «(. ..). Platon voulait dire ceci: lorsque nous 
avons inventorié tous les domaines de la science, il nous reste toujours à 
répondre à la question: «et nous, en définitive, qui sommes
Senghor parvient ainsi à réaliser une sorte de miracle, celui d'offrir 
des prototypes en matière de peuplement scénique, là où précisément il 
semblait avoir entretenu un univers théâtralement vide, sans pièce de
. théâtre authentique. Dans le contexte d'une mignardise, de deux poèmes 
dramatiques, petits en volume, il façonne deux pièces de théâtre en trompe
l' œil. Insistant sur le fait lyrique et l'argument musical, il fixe les grandes 
tendances de la caractérisation du personnage de théâtre contemporain. en 
jonction avec sa caractérisation antique et authentique.
 
CONCLUSION 
 
En un mot et pour faire bref, l'intuition dramatique chez Senghor 
passe par une perception extraordinaire de l'être de scène ou de l'être du 
monde. Le peuplement de la scène est envahi par l'étrange et l'insolite. Si 
l'Etranger n'y est pas présent en termes de race, ou de couleur de la peau, 
ou de nationalité, on se réduit résolument à la tragédie des essences que 
préconise Racine: loin des êtres du juste-milieu, ni trop bons, ni trop 
méchants, l'homme explore et exploite «sans fin l'infini», les espaces 
incommensurables de l'humanité, la possibilité de rencontrer et d'être 
firfalement un être «fait à l'image et à la ressemblance de Dieu». D'où,
les louanges et célébrations à l'adresse de Chaka et de Aynina Fall qui,
dramatiquement, ferment les spectacles et ouvrent, tous deux, et tous les
deux, les voix/voies de l'éternité ! 
33. Ibid. 
34. Id., p. 47. 
35. Mathé, R. (1985), pp. 153-158. 
36. Soundjock. E. (1976), «Introduction à la littératllre orale», (in) Herméneutique de la 
 linérature orale, Douala, Collège Libermann, p. 5/13, 150 p. 
 
